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A arte e a paisagem

Um dos aspectos mais interessantes na discussé® aaoncepcdo do
que entendemos hoje por paisagem € a maneira cetaceeas artes vém se
relacionando ao longo da histéria da arte ocideAgaesar de serem observadas
transformacdes na concepcdo de paisagem no dedarrbistoria, existe uma
forte tendéncia que conecta até mesmo a experi@aipaisagem natural a
paisagem na tradicdo das artes plasticas. Destainmapara dar sequéncia a
pesquisa sobre a paisagem no pensamento de Heidéaggee necessario nos
aprofundarmos, antes, naquilo que ele mesmo medibbwe a arte, visando
melhor entender, posteriormente, a propria paisagesim, recorreremos a um

de seus mais famosos ensaf€rigem da Obra de Arte

3.1
A arte e a obra de arte em Heidegger

A Origem da Obra de Art&¢ um ensaio baseado em conferéncias
proferidas entre 1935 e 1936 que, posteriormeatant reunidas e publicadas em
Caminhos da Florestagm 1956. Os ensaios sobre a arte, muitas vezes, sa
apontados como ponto crucial da virada do pensamwgitieggeriano, que se
evidencia na década de 1930.

Segundo Duque-Estrada, este momento de transis@amasno proprio
desenvolvimento critico a metafisica, em um améxterno a estética, mas que
inevitavelmente contribuiu para trazer uma novashiare a propria arte. Ainda de
acordo com aquele autor, a arte difere de tuddaque foi proposto no contexto
da andlise existencial dger e Tempoevidenciando uma limitacdo da critica de
Heidegger a metafisica, naquele momento.

Embora os ensaios tenham ganhado mais repercusiicada de 1950,
por via da publicacdo da coletanea, desde a déleai830 causaram furor devido
ao intenso compartilhamento de anotacfes, comesté&riao grande interesse
pelas conferéncias do fildsofo. No entanto, comstoyi nos ensaios néo se
enunciavam questdes distantes do panorama filosdédieidegger. Nas palavras

de Christian Dubois, a questao da obra de artenérse possivel:
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[...] a partir do encontro entre a obra ela mesnsapensamento, do
choque deste encontro, singular, isto €, plenantesti&rico, e de seus
efeitos desviantes. Antes de todo ‘pensamento de, ana a
solicitacdo do pensamento pela arte, onde ambosrdeontam. Tal
confrontagéo foi para Heidegger sobretudo, em 1884ela com a
obra poética de Holderlin, que é, em sua singwdded o oriente do
texto “A Origem da Obra de Arté”.

A virada do pensamento heideggeriano, Como um KOWIECO, ocorre
pela alteracdo do ambito filoséfico que a precédiste contexto, a poesia de
Holderlin indica um novo caminho a origem — a unméotmgia do ser. Assim,
Heidegger percorre o caminho indicado pela obriidlelerlin? A proximidade
do poeta, segundo Christian Dubois, imanta a npaide dos textos do filésofo, a
partir de 1934, estando Hoélderlin “constantemeate construcao’ [...] na obra de
Heidegger®, que ndo tem por objetivo esgotad-la (a obra dedétbh)
conceitualmente, mas sim, nas palavras de Heideggenquista-la
intelectualmenté. Desta maneira, o filésofo se preocupava com a anelh
abordagem dada a poesia, de modo a ndo desgad&iatéa.encontro entre
pensamento e poesia ira transformar a propriadigegon heideggeriana.

A partir de uma leitura relativa aos cursos de rinvede Heidegger, de
1935 e 1936, sobre o hinGerméaniae o Renoyeunidos enHinos de Holderlin
(1979), podemos compreender melhor a transicdmeva situagédo instaurada
pela proximidade do poeta. Ainda na introducéo,deigger transcreve um
pequeno segmento de uma carta de Holderlin, erattaeg seu irméo, de 1799.

Este segmento € trazido a discusséao, pois evidgneistbes que posteriormente

! DUBOIS, C.Heidegger: introducéo a uma leitura. 166.

’De modo a esclarecer sobre a importancia e impdetobra de Holderlin (poeta alemé&o do
século XVIII) sobre Heidegger, Chistian Dubois ekeruma pequena cronologia dos cursos e
ensaios vinculados a Holderlin. No inverno de 1984-Heidegger leciona um primeiro curso
direcionado a leitura e reflexao filos6fica sobreimo Germéaniae o hinoO Reno(posteriormente
reunidos emHinos de Holderlin 1979). E citado emintroducdo a Metafisicae como
mencionado, nortei& Origem da Obra de Arte Em 1936, em conferéncia, Heidegger expde
Holderlin e a esséncia da poesta em 1939, O hino de Hdélderli€omo quando em dia de
festa”. Na década de 1940, mais dois cursos: sobre oNt@moriase sobre o hin® Ria Na
década seguinte, publiézsclarecimentos sobre a poesia de Hoeldedjue relne quatro textos,
inclusive Holderlin e a esséncia da poesaté Retorno Devemos nos lembrar, ainda, dos ensaios
Poeticamente o homem habitaconferénci&onstruir, habitar, pensarentre outros, reunidos no
livro Ensaios e Conferéncias

® DUBOIS, C.Op cit, p. 177.

“HH, p. 13.
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serdo desenvolvidas por Heidegger AnDrigem da Obra de ArieNa carta,

Holderlin declara a seu irmé&o sobre a essénciae€siqn
J& se disse muito sobre a influéncia das BelasAvdeformacao dos
homens, mas o resultado foi sempre como se ningséuesse a falar
a sério, e isso € natural, porque ndo pensaranatoigesa da arte e,
em especial, na da poesia. As pessoas atinhamssdado exterior,
pouco exigente, que evidentemente é inseparav&lalasséncia, mas
que pouco corresponde ao caréter total dela; eleoftsiderada um
jogo, porque aparece na figura modesta do jogcssEima como €
razoavel, ndo podia decorrer dela nenhum outrtoedigie ndo o jogo,
a saber, a distracdo, 0 que € quase extactamesuati@rio do seu
efeito, onde ela existe na sua verdadeira natuEezrrme, entdo, o
Homem recolhe-se junto a ela e ela Ihe da calmaanéalma vazia,
mas sim a calma viva, onde todas as for¢cas estdactwdade e sO
por causa da sua harmonia intima n&o sdo recomisenitno activas.
Ela aproxima os homems e os relne, mas ndo comgo pnde so

estdo reunidos porque cada um se esquece de sbneesaD vem a
superficie a peculiaridade viva de cada um deles.

Nas primeiras linhas, pode-se reconhecer que Hidiggeocupa-se com
o fato de que a influéncia das Belas-Artes na fgdnados homens esta sendo
subestimada, como um jogo distraindo-os da prapatareza da arte, ou seja,
ocultando sua esséncia. A mesma preocupacao es&npe no inicio do ensato
Origem da Obra de ArteAssim como Hoélderlin, Heidegger, como o nome do
ensaio enuncia, estava preocupado com um retoonigeém — a esséncia da obra
de arte.

Percebe-se também, na leitura do trecho acimacgitpte a verdadeira
natureza da arte é um evento no qual “o Homemhees® junto a ela e ela lhe da
calma, ndo a calma vazia, mas sim a calma vivae todbs as forcas estédo em
actividade e s por causa da sua harmonia intimmaséé reconhecidas como
activas.® Em outras palavras, o encontro com a arte viabilinacontecimento
no qual o Homem ganha sua demora junto a artecequall sdo reunidos. Sob
essa perspectiva que Heidegger foi guiado. Paraalebra de arte auténtica, a

efetividade da obra esta naquilo que ela operaswas palavras, “o abrir-se do

®HH, p. 15
®HH, p. 15.
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ente em seu ser: o acontecimento da verdadéeidegger dird que para
encontrarmos a verdade que vigora na obra, devamtes de tudo nos deparar
com a obra. Deste modo, sdo retomadas algumasdgsesiparentemente
resolvidas no ambito d&er e TempoTal retorno, segundo Duque-Estrada,
consiste em uma:
[...] critica & maneira objetivista de se tratasb@a de arte como um
objeto estético, ou seja, como uma coisa, algo riagt@ao qual se
adere, tal como uma superestrutura, uma formaiest€@ problema
desta perspectiva estd em sobrevalorizar esteecdséperestrutural’
da obra de arte — 0 seu ‘sentido’ ou ‘mensageram-detrimento da

materialidade mesma (cores, sons, espacialidadeget que ela se
encontra constituida enquanto obra.

No mesmo contexto deer e Tempddeidegger diz que inicialmente nos
encontramos com as obras de arte, da mesma meogicanos encontramos com
as coisas corriqueiras. Define 0 que sé&o coisasyranexemplo que muito nos
lembra a paisagem de sua cabana da Floresta Negra:

A pedra no caminho é uma coisa e também o torrderde A jarra é
uma coisa bem como a fonte no caminho. Mas o qaex dp leite na
jarra e da agua na fonte? Também estes sdo ce&sas, nuvens no

céu e o cardo no campo, se a folha no vento dmow® acor sobre a
floresta se denominam de fato coidas.

Heidegger diz que as obras de arte séo tao disgierde encontro como
o carvao de Ruhr e as arvores da Floresta NegeimA®mo nestes exemplos, as
obras tem propriedades fisicas e materiais, e éestandimensao que a faxineira,
emA Origem da Obra de Artdida ao limpa-las um dia apés o outro.

Holderlin assinalava que o carater exterior da édrdrinseco a esséncia
da obra de arte. Heidegger, et Origem da Obra de Arteenfatiza tal
pensamento ao considerar que primordialmente aredtesta na pedra e a
escultura esta na madeira. Segundo Heidegger,aiatiaiade das coisas € aquilo

gue confere a elas a constancia de suas cardcterisensiveis — seu colorido,

" HEIDEGGER, M.A Origem da Obra de ArteTexto extraido da tese de mestrado de Laura
Moonsburguer,A Origem da Obra de Arte: traducdo, comentarios adanp. 24. Doravante
referido como OOAa.

8 DUQUE-ESTRADA, PSobre a obra de arte como acontecimento da verdad® que nos faz
pensar p. 71.

° HEIDEGGER, M.A Origem da Obra de Artg. 45. Doravante referido como OOADb.
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rigidez, sonoridade, etc. Ele pensa a matéria caquela que, previamente, ja
esta sempre conformada, distribuida e localizagacemente em uma forma.
Esta, inclusive, prescreve ndo somente a distdouita matéria, mas também sua
definicdo. Forma e matéria sustentam a obra, gor asfilosofo diz “a Catedral
estana pedra”, e ndo a Catedétle pedra. Nao ha primeiro uma catedral para
que depois se possa dizer que ela € de pedra;giedral e pedra ja estdo sempre
juntas.

Entretanto, mais importante do que a condicadodfidacobra é aquilo em
torno do qual suas propriedades se reunifaforigem de alguma coisa, para
Heidegger, é aquilo que gera sua existéncia e démara partir do que suas
propriedades vieram a se integrar em um conjunit@oceapenas no modo como
estas propriedades se apresentam. Coisas natoais, um torrdo de terra, um
bloco de granito, o céu, ou o vento dos acoresd@mforma e materialidade
gerados e sustentados em si mesmos, pklsis Em contrapartida, coisas
manufaturadas, como utensilios e obras de artepeet seu carater formal e
material a partir das maos dos homens. No entaatque se refere a serventia, as
obras de arte aproximam-se antes as coisas natpass originalmente nao
vinculam-se a nenhum papel na cadeia instrumeatali@na, ja que, a principio,
nao servem para nada.

Sabemos, a partir da leitura 8er e Tempayue cotidianamente as coisas
se apresentam inseridas em um contexto utilitéw@ocircunvisdo daquele que
age. Heidegger nos expds que inclusive as coigasarssao encontradas em via
de uma finalidade no contexto instrumental. Nestgido, emA Origem da Obra
de Arte Heidegger diz que taisas sao “uma espécie de utensilio, se bem que o
utensilio despido de seu ser-utensilibAs coisas naturais, sdo uma espécie de
utensilio pois sdo encontradas no contexto instntethela lida diaria, mas, ao
mesmo tempo, em sua origem ndo sao utilitariastudondiante da primazia da
cotidianidade, parece questionavel para o filospfe mesmo retirando-se todo o
carater utilitario, o carater de algo se revelémeate. Apesar disso, questiona:

1 O0ADb, p. 51.
1 O0ADb, p. 71.
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Ou sera que este conter-se da mera coisa, estdséorcado a nada,
que repousa em-si, pertence exatamente a esséndeish? Entdo
aquilo que é estranho e que ha de fechado na ésskncoisa nao
deve tornar-se o familiar para um pensar que paggensar a CoiS&?

O caréter de alguma coisa ndo se mostra imediatajrsgu encontro é
vedado pelo véu da cotidianidade, que o obscukeielegger propde entdo um
retorno a obra de arte, através de uma tentatiwe lilas antecipa¢cfes da
ocupacéo, buscando na familiaridade aquilo queehésttanho. Com a quebra da
intencionalidade da ocupacéo, encontramos algm camontramos em relacao
as coisas nhaturais, como aquelas que nao serveangala e, com isso, 0
pensamento ndo deve for¢é-las a nada.

A antecipacdo do olhar, fruto da circunvisdo, nestatido, € uma
violéncia a coisa que entdo se revela sob a perspee um tema previamente
estabelecido. Na concepcao de Heidegger, a corzelecéoisa como portadora
de caracteristicas, como unidade e multiplicidaglesehsacdes e como matéria
formada® induziu um método sob o qual as obras de artanfgransadas e,
portanto, violentadas. Para ele, esta violéncigeltsamento as obras fez com
que 0 proprio pensamento aparece-se como um \@apensamento sobre as
obras deveria ser evitado em vista de um “realbetio com as obras que seria
garantido pelos sentidos, e ndo aprofundado.

Entretanto, como vimos anteriormente, 0os sentidis $80 livres da
constante presenca do mundo. Brorigem da Obra de ArteHeidegger volta a
mencionar que “escutamos a porta bater e nuncanogvsensacfes acusticas ou
meros ruidos* Devemos nos lembrar que €er e Tempoele afirma que os
sentidos sdo permeados pela compreensdo em senfglario. A seu ver, a
desconstrucdo do barulho da porta que bate paranam ruido € somente
possivel a partir de um processo abstrato e compbpxe em si também é uma
violéncia as coisas, pois estas sempre estdo maite proximas a ndés do que a
mera cor, ao som ou ao cheiro. Neste contexteezaeja mais certo um retorno a

Stimmungpois “0 que aqui e em semelhantes casos denomiaemiimento ou

1200Ab, p. 75.
3 00Ab, p. 59 e 61.
1 O0ADb, p. 59.
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disposicédo de animo, seja mais racional ou seja pwrceptivel, porque é mais
aberto ao ser do que toda a raz&0”

A esse despeito, um retorno Sdimmungpor si sé ndo garante um
encontro ao carater essencial das coisas, poiewliésStimmungsprescrevem
diferentes tipos de encontro. Ha entre elas alguquasem compara¢cao as outras
sao privilegiadas e favorecem um encontro origieabutras, em contrapartida,
que contribuem para oculté-lo, como o caso do ffeBara que o carater de algo
possa vir a vigorar e mostrar-se, Heidegger sug@id@ que “concedamos a coisa
como que um campo livre para que ela se mostrega Rso, “tudo o que se
queira colocar entre a coisa € n0s como concepgiwciacdo sobre a coisa,
precisa ser antes afastado. SO entdo nos abandem@aimemovivel presenca da
coisa.*’

Heidegger, entdo, propde um encontro com uma cadesssiliar, como
um sapato. Mas nao a partir de um exemplar de Gapadis, e sim por meio de
uma apresentacao pictorica de um par de sapdtospar desapatosde Van
Gogh'®.

Ao longo do primeiro capitulo, procuramos compregral paisagem em
Heidegger, nos aproximando de sua filosofia. Pepusoé oportuno tornarmos a
desempenhar tal esforco. De modo a expandir asfidouquanto a questao que
aqui nos interessa, partiremos a partir das elgéeado filosofo para enfocar a
paisagem, ndo o0s sapatos, como fez 0 mesmo no Exacima mencionado.

Escolheremos, assim como Heidegger, uma apresenfigo@ativa da paisagem

> O0ADb, p. 57.

16 A disposicdo do medo foi estudada por HeideggeBene Tempd 30.

7 O0ADb, p. 59.

'8 Existe uma grande discuss&o em torno da apredentecHeidegger dém par de sapatode
Van Gogh. Segundo Heidegger, énOrigem da Obra de Arteos sapatos pertenceriam a uma
camponesa. Esta informagdo é contestada por Ményagir8. Shapiro defende, a partir de uma
ampla pesquisa e levantamento de dados, que o®SgpEtencem ao proprio artista e ndo a
camponesa. Posteriormente, Derrida ird retomasonés. Sobre este tema, seguirei 0s passos do
professor Duque-Estrada: “Nos limitamos aqui ardigee 0 argumento de Shapiro, ao tomar por
norma o ideal da objetividade, ndo é capaz de datacdaquilo que de fato estd em jogo na
discusséo proposta por Heidegger em torno da abeatd.” DUQUE-ESTRADAOp. cit, p. 73.
Nesta dissertacdo, ndo apresentamos o0 pensamertieidiegger a partir da obtdm par de
sapatos mas, facilmente, a mesma critica dirigida a Hgige poderia ser considerada irrelevante
em relacdo a apresentacéo da dlaeoura de trigo conteifadorencontrada nesta dissertacéo, a
gual segue o proprio argumento heideggeriano.
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do mesmo pintor escolhido por ele, Van Gogh, queeégnhecidamente, um
pintor de paisagens.

Van Gogh pintou inUmeras paisagens, sendo elasodagj maritimas,
campestres, noturnas, urbanas, entre outras. Coradedfier propde a
apresentacao de um utensilio, penso ser oportapoegentacdo de uma paisagem
de contexto utilitario, como uma paisagem agrfdolBodos conhecem um campo
agricola. Embora se diferenciem pela cultura cadta; servem a subsisténcia, ao
abastecimento local ou regional. Sdo fonte de rendda para os agricultores. As
caracteristicas materiais e formais da paisagefagrvariam de acordo com a
regido em que se localizam, pelas técnicas deiplampregadas, pelo tipo de
lavoura cultivada, etc.

Na medida em que uma cultura agricola se instaltgppagrafia €
lentamente adaptada para melhor servir a produgdprdpria cor da terra é
alterada devido a correcdo quimica ou exaustdoratineo mesmo modo, 0s
cursos de agua sdao manipulados para regularizamalade do solo. As arvores,
plantadas na beira dos caminhos, abertos paraeabast escoar a producao,
foram escolhidas para quebrar o vento que incitbeesa lavoura. Escolha essa
feita de forma a nado atrair insetos ou passaros ppoeriam prejudicar a
plantacdo. O fluxo das chuvas e as secas, assimm adntensidade das estacdes
do ano e o seu colorido, também se alteram pelatamgas ocasionadas no
ecossistema local.

Em resumo, as caracteristicas de determinada paisagricola também
sédo advindas do fato de tal plantacdo servir ativoulle batatas, feijdo ou feno.
Contudo, se apenas nos detivermos em uma paisagemdé sua cadeia
produtiva, nunca experimentaremos aquilo que elanente é. Heidegger diz ser
necessario, entdo, nos encontrarmos com as caisasu& experiéncia diaria.
Escolhamos entdo um exemplo: a paisagem agricalemdegplantacéo de feno.

Diariamente, o camponés enquanto cultiva e vivesude plantacdo de
feno estd em contato direto com sua paisagem.r&tkip sua paisagem enquanto

a altera, e relaciona-se com ela objetivamenteyaariq lavra e fertiliza a terra no

% Ao longo do capitulo 1 vimos que uma paisagem Emteconsiderada de cunho utilitario a
partir do modo como esta € modificada em virtuderde finalidade especifica.
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fim do inverno para poder semear; enquanto cuida sleuva esperada ajudara
para que as sementes prosperem ou se, caso daraglantensa, se podera
enxarcar o feno antes de sua colheita. Seja no mtoneen que desempenha as
funcdes manuais ou quando a observa, em sua extensamponés ndo pensa na
paisagem, nem mesmo a olha ou sente. Ela €& esguepidnto mais
automaticamente o camponés a encontra no conjensoia producao. Assim, tal
esquecimento ocorre na confianca certa do dia a d&a circunscrita no mundo
do camponés.

Van Gogh pintou muitas paisagens agricolas: pléetagle trigo, feno,
batatas, cultura de flores, entre outras. Em sundgr maioria, paisagens
desconhecidas e indeterminadas. Uma delas nos chateacad: um grande sol
amarelo esta prestes a se poér por detras de uma,doldo o céu é de um intenso
amarelo que parece espelhar no mar de trigo oréulaixo dele. A direita,
montanhas azuladas denotam que a luz, emboraaneiyrse esvai enquanto uma
pequena figura a esquerda, quase imperceptivela@vintensidade da cor ouro
dos campos, ceifa e organiza tufos de trigo. Noeswrme a se por e na
perseveranca do pequeno ceifador em meio a protleséiz solar, que reflete na
plantacdo, esta a extenuante jornada do homemagdis dia, o ceifador retorna
aos mesmos sulcos de terra, sobre os quais o0 aathelva se derramam sem
cleméncia.

Na extensdo amarela do céu se faz presente adfadtaventos e das
chuvas que aliviam a jornada, dando a sensacamedesuspensao do tempo, de
uma soliddo e grandiosidade que parecem tornarstodoesforcos vaos. Na
paisagem, “vibra o calmo apelo da terra, sua cdmagao do grao que amadurece
e 0 nado esclarecido recusar-se do ermo terrencuiigado do campo invernal.”
Através da paisagem presentifica-se a fé que mosvhomens a superacao, “a
aflicdo sem queixa pela certeza do péo, a alegma palavras da renovada

superacdo da necessidade, o tremor diante o andoaiascimento e o calafrio

20 avoura de trigo com ceifadoWan Gogh. Saint-Rémy, 1889.
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diante da ameaca da morfé”. Em seu “repousar-em-si” surge a paisagem

agricola: & Terra ela pertence e no mundo do ca@spela esta abrigada.

e B';"\ . ‘ =y
T S T

Fig. 1- Lavoura de Trio com Ceifador, 1889. Van Go

Fig. 2 - Variacdo com o sol nascendo. Fig. 3 - Paisagem com montes de trigo e lua
Lavoura de Trigo com Ceifador, 1889. nascendo, 1889. Van Gogh.
Van Gogh.

2L O0ADb, p. 81.

2 Em relagédo ao sapato, Heidegger diz: “A Terragmes este utensilio e no mundo da camponesa
esté ele abrigado.” OOAD, p. 81.
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Dia apos dia, enquanto colhe o trigo, 0 camponiés da tudo isso. Ele
simplesmente semeia, cuida e ceifa. Embora, noofuegtas atividades nédo sejam
nada simples. A simplicidade que estas acdes t&m ga&amponés reside na
confianca que este possui em relacdo ao seu manabal — na confiabilidade.
Por confiar, 0 camponés se entrega ao “calado agel®rra” e “esta certo de seu

mundo’®®

, € estaé para ele e para seus conterraneos, na tempomalidad
existéncia diaria. Segundo Heidegger, “é a conéiamge primeiramente da ao
simples mundo sua seguridadgeporgenhe]te assegura a Terra a liberdade de
seu continuo irromper?

Deve ser ressaltado que a existéncia diaria, eesi@o, confere sentido
a paisagem, mas esta, em contrapartida, ambientaurtdo do camponés
assumindo um papel de suma importancia. A plantag&dgo, o céu, a terra
estdo no intimo pertencimento com o péo de todoadigpreocupacdes e projetos
da vida e o0 medo diante da morte. Deste modo, et se resumam a isso,
Terra e mundo apresentam também aspectos forte pantayisticos.

Heidegger destaca o fato de que nos habituamagiadom as coisas a
partir de sua aparéncia e, assim, nos esquecemasaderigem. Desta maneira,
esclarece que o encontro original com as coistmnbém com a paisagem, nao
se da pelo estudo técnico ou analise objetiva. i proximidade com a obra
de arte. Na proxidade da obra de arte “aquele it tomou de assalto, como
um estranho, o homem e levou o pensar para a edaosadmirar™.

A obra de arte tem o poder de transformar subitéen@@mbito habitual
e corriqueiro no qual agimos e vivemos em outrgeexédmente diferente. Este
evento no qual aquilo que ndo estamos habitualmacdstumados a lidar, o
estranho, toma de assalto o homem é comentadogdedtier também em uma
outra passagem, ainda no curso de inverno sobmeocdermaniade Holderlin.
Ele diz:

A luta pela poesia no poema € a luta contra nggrips) na medida

em que, na trivialidade quotidiana do ser-ai, estaexpulsos da
poesia, estamos sentados na praia cegos, cCoxodas €uUndo vemos

% 00AD, p. 81.
24 00Aa, p. 20.
% 00Aa, p. 55.
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nem ouvimos nem sentimos a ondulacdo do mar. Nenenta luta
contra nés préprios nao significa de modo algumalinar absorto
sobre nds proprios, curioso e analisador da alema, uma repreensao
“moral” constrita, antes tal luta contra nds éab#&iho de travessia do
poema’?

Heidegger aqui utiliza um exemplo que serd penssmp um viés
paisagistico. O filosofo diz “expulsos da poesmgs poderia ter dito “longe da
obra, longe do acontecimento que a obra engendrainplesmente ndo vemos,
nao ouvimos, nem mesmo sentimos uma paisagem malitD ruido das ondas
arrebetando na praia, a suavidade da brisa, oedtts tons de azul e verde
passam despercebidos. Embora os sentidos nos rprase® mundo, na
existéncia diaria e cotidiana ndo estamos situadoam modo de percepc¢ao pelo
qual uma paisagem maritima se mostraria. Cotidiangan a paisagem passa
despercebida e nao requisita nenhuma atencao esmsias@po mesmo modo,
diante ou em meio a paisagem da lavoura de trigaoponés a esquece na
confiabilidade. Na visdo pragmatica da lavourasel@bstém de pensa-la, e nesta
confianca jaz o ser dessa paisagem agricola.

Holderlin indicava que é da natureza da arte cacsar efeitd’ um
recolhimento pelo qual o Homem vai junto a obrgpm@ma-se aos seus demais
na calma viva de um acontecimento. Na citacéo iantéteidegger esclarece que
tal acontecimento ndo é fruto de um “olhar abssotore nds préprios, curioso e
analisador da alma, nem uma repreensdo ‘moral’ tigtais mas o proprio
“trabalho de travessia do poema”. A obra desenaad®ia luta contra a propria
habitualidade, nos ensejando a atravessa-la e enaontro do estranho. Na
travessia da obra, esta em combate o velamentdguela cotidianidade e a
revelacdo, sendo a obra o lugar onde ambos deiganostrar em seu vigor. Em
A Origem da Obra de ArteHeidegger dira que tal acontecimento € o abrir-se
daquilo que estad posto na obra de arte — a verdade de algum modo, na
pequena superficie da obra de Van Gogh se deixa@iranoEm sintonia com a

obra, admiramos a verdade da paisagem da lavour@gdaberta nela.

% HH, p. 30.
2" Termo utilizado por Hélderlin.
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Na proximidade da obra lutamos contra nés mesmitegmbs contra a
habitualidade, e o ente emerge para 0 “ndo encehtonde seu ser”, pois a obra
pde em obra acontecimento da verdade do ente. Assim, napisagistica de
Van Gogh a verdade da paisagem acontece, ndo pderseepresentado
satisfatoriamente uma paisagem, mas sim por eatabra a re-apresentacdo da
esséncia da paisagem. Assim, a obra ndo represerdda, ndo € mimesis. Na
pequena superficie da tela, no quadro, acontecepaswbilidade de abertura e
desvelamento do ser da paisagem.

O fato de que as obras de arte ndo seriam mimes, 9iM a re-
apresentacdo da esséncia do ente contribui parametteor compreenséo dos
problemas inerentes a representacdo pictorica gagean. Nenhuma imitacédo
pictérica da paisagem pode satisfatoriamente cauarescala, instabilidade e
totalidade das impressdes sensoriais que uma pgariéncia paisagistica
pressupde. Na medida em que Heidegger defende ajobra de arte esta em
acontecimento a verdade, a preocupacdo com umagqadefaca justica a
complexidade da paisagem deixa de ser uma qudss@otendo em visto que a
obra ndo deve representar fidedignamente a paisagesiinstaurar um evento
gue ponha em xeque a sua propria compreensao.

Como qualquer acontecimento, o evento da verdadebra de arte
depende essencialmente de seu tempo e lugar, psgyanho somente emerge
como uma possibilidade intrinseca ao familiar p@ionda perturbagdo de suas
referéncias. Ou seja, a obra apenas pode operavento de abertura no ambito
ao qual ela mesma pertence. Assim, como previamemies emOntologig no
primeiro capitulo, o estranho esta inserido na nEéfemporalidade cotidiana,
ocasionalmente vindo a luz. Na proximidade da obrastranho ndo apenas
assoma, mas abala estas referéncias cotidianasrm@ fa ndo so afetar sua
temporalidade, mas também a prépria paisagem, caanabiente fisico onde este
acontecimento se da.

Entretanto, ainda n&o esta claro como este acamatd se da na obra
de arte. Como nela apresenta-se a esséncia de €lgofd a paisagem, na obra,
verdadeiramente se revela? Heidegger retorna ban, ohais uma vez, a obra de

arte para que ela lhe indique o caminho a verdadesg apresenta nela. De modo
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a evitar qualquer tipo de desentendimento elescalber uma obra arquitetdnica
que, a seu ver, em relacdo a arte pictérica (pemelo), ndo cabe dentro do
ambito da representacao, diminuindo a possibilidlEElema ma interpretacdo. A
obra arquiteténica escolhida por Heidegger é unplemrego antigo, e é a partir
dele que se pensa o0 acontecimento de abertura wonevento de desvelamento

da verdade operado no combate entre mundo e Terra:

Uma obra arquitetdnica, um templo grego, ndo cogida. Ele se
ergue simplesmente ai em meio as rochas escargadade. A obra

arquitetbnica envolve a figura do Deus e nestenwefdo a deixa
projetar-se no ambito do recinto sagrado atravépdtico aberto.

Gracas ao Templo o deus se faz presente no teEgdi® presenca do
deus é em-si 0 alargamento e a trans-delimitac&eaioto como um

recinto sagrado. Todavia, o templo e seu recinto pdiram no

indeterminado. O templo-obra junta primeiramend® enesmo tempo
recolhe, em torno de si, a unidade daquelas veedaferéncias, nas
guais nascimento e morte, maldicdo e bendicdo gargaa o ser
humano a configuracdo de seu destino. A amplitedteante destas
referéncias abertas é o mundo deste povo hist@omente a partir
dele e nele é que ele retorna a si mesmo paramanswa vocagao.

Ai permanecendo, repousa a obra arquitetdnica solfomdamento

rochoso. Este repousar da obra extrai do rochetseuridade de seu
suporte informe e, contudo, ndo forcado a nadgefinanecendo, a
obra arquitetbnica resiste a tempestade que se dbabsamente

sobre ela e mostra deste modo a prépria tempestadauia forca. O
brilho e a luminosidade do rochedo, os mesmos ateapndo gracas
ao Sol, é que fazem aparecer a luz do dia, a édets Céu e as
trevas da Noite. O erguer-se seguro torna visiveVigivel espaco do
ar. O inabaldvel da obra constrasta com a vagaaté m deixa, a
partir de seu repouso, aparecer a furia do marvéré e a grama, a
aguia e o touro, a serpente e o grilo aparecerealog de sua figura e
se apresentam assim no que eles séo. Este sdagabrochar em-si e
no todo, os gregos denominaram, ha muito tempbyais Ela clareia

ao mesmo tempo aquilo sobre o que e em que o hdoma seu

morar. Isso n6s denominamos a Téfra.

Embora em nenhum momento Heidegger se refira aplotegnego como
uma obra paisagistica — apenas o cita como uma afguitetbnica —, seu
pensamento sobre essa obra traz inUmeras refes@peisagem. Portanto, o que
primeiramente deve ser ressaltado é o modo comaebiger néo trata o templo

grego como um objeto arquitetdnico isolado, mas sim seu pertencimento

28 00ADb, p. 103.
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intimo a paisagem. Inicialmente, ao localizar oglermo vale entre os rochedos
escarpados, o filosofo coloca o sitio onde o tengeldnstala em evidéncia. O
templo ndo se localiza em meio ao indiferente sabsaperficie terrestre: ele se
ergue em um rochedo escarpado, sobressaindo dentrom vale, sendo esta sua
paisagem original.

Em sequéncia, Heidegger expde que embora o terapiiitee em uma
paisagem, esta € apenas revelada a luz de seu mOntamplo em si ndo
representa nada; sua concep¢ao néo intencionaigarabs mortais, mas sim a
imagem do deus. O templo, assim, manifesta e dalimisagrado dando-lhe
corpo e circunstancia, pois sua existéncia confasnhagar para que o deus se
presentifique. Apenas pela presenca deste no tesgloentorno aparece como o
abrigo sagrado. As formas geométricas e alvas dwplte assim como sua
implantacéo, colocadas de tal modo a realcar erasiat com a paisagem,
manifesta e projeta sobre ela o sagrado, fazerajiagecer sob sua luz. Pode-se
dizer, entdo, que a obra arquitetonica atua solp@®@ia paisagem circundante,
iluminando-a.

Enquanto emSer e Tempoem um encontro auténtico, o mundo era
apenas revelado a partir do utensilio, a obra gefanda e inaugura um novo
mundo histérico. E a partir da obra de arte que)giramente, se da a reunio do
horizonte de sentido de um povo histérico paraneésmo, fazendo com que se
reconheca como tal. O @mbito no qual um povo hide compreende, se move,
e onde as decisdes diarias sao feitas; a “amplitelsua histéria e lugar; aquilo
que determina seus destinos enquanto estdo e saesignificado a partir do
evento de abertura operado pela obra de arte. Npstacéo, também a paisagem
vem a aparecer sob uma nova rede de significagoroha a nunca mais poder
ser encontrada como antes. A obra de arte inamgw@s modos de compreensao
que amplificam e corroboram para que o encontro agmaisagem ultrapasse o
olhar cotidiano.

Ao instalar-se em seu local especifico, a obra rte r@iine em uma
totalidade obra e entorno — a paisagem na quateasagbcircunscreve. Na medida
em que o mundo revela a Terra — diz-se tambémaepatrio — traz a frente a

paisagem transfigurada pelo evento do aconteceerd@ade. E interessante notar,
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na segunda parte da citacdo, quando Heideggeranmbiilho da Terra sob a luz
do mundo, que o filosofo ndo exalta exatamentenpli® — a forma do templo, a
brancura do marmore e sua polidez, o trabalho minsa nos alto-relevos, a
proporcao do portico ou se o espaco interior dgterara austero ou inebriante
perante a intensa luminosidade do mediterraneao. ¢glitrario: o filésofo volta-
se guase que exclusivamente ao co-pertenciment® &rdbra arquitetbnica e a
paisagem. Ambos se deixam ver pela primeira vezsembrilho enquanto se
determinam em seu mundo histdrico como o recintsagpado.

Heidegger ressalta a luminosidade do sol, a firiandr, o invisivel do
ar, a extencdo do céu e as trevas da noite, seemprenttua relacdo com o
erguimento do templo. Tais referéncias revelam carrstalacéo da obra de arte
se determina e se mantém nas relacdes que elatausten sua paisagem original
em sua totalidade como um evento de reunido. Assibma e paisagem
conformam uma unidade de tal maneira que a obra esid localizada
simplesmente em um paisagem, mas templo e paispgeos estdoe sdo na
unidade das relacdes essenciais geradas a paitistdiacdo da obra. Na matua
doacéo de sentido entre a obra e a paisagem cactedeside uma compreensao
mais profunda da ideia de pertencimento. Nocao @séaressoa em diversos
momentos da obra de Heidegder

O filésofo esclarece que a medida que a obra imaugm mundo, ela o
recitua sobre a Terra — “a qual, deste modo, sioesurge como o solo patrid’”
Segundo Heidegger, por solo patrio se entende ot@ribico e existencial no
qual nos sentimos diariamente em casa. Solo patip o proprio nome indica,
€ 0 solo sobre o qual habitamos, a delimitagdontéewritério que reconhecemos
como familiar e proximo, a conformagéo de paisagessiras em sentido privado
e publico, os lugares nos quais reconhecemos régaia existéncia. Assim,
percebe-se a ligacdo entre aqueles que habitamn ke patrio como definidora
da prépria autocompreenséo de um povo histéricamammesmo.

Portanto, estaria na esséncia da obra de arte, escosmda obra

arquitetbnica por ora, um acontecimento tambémuda paisagistico, pois na

2 SARAMAGO, L. Op. cit, p. 185.
%9 00ADb, p. 105.
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compreensao de solo patrio, se compreende tamlgaisagem original da obra
em sentido privado e publico. Desta maneira, pendemplo grego também
como uma obra paisagistica, embora deva ser r@dsaiue solo patrio € uma
concepgao ainda mais ampla do que paisagem origiagéd consideracdes sao
apenas feitas no sentido de se evidenciar comaamaig compreensao de solo
patrio se resguarda a referéncia a propria paisageimal da obra, e como em
esséncia tal acontecimento é também ele paisayistic

A paisagem aparece transfigurada na unidade da aobreedida que,
segundo Heidegger, a instalacdo da obra de arteatrrente o carater de
elaboracdo da mesma. Enquanto elabora, a obraategraricdo aquilo que se
oculta, ou seja, traz a luz aquilo Ihe da suparieerra.

O conceito de Terra foi primeiramente introduzida filosofia de
Heidegger emA Origem da Obra de Arfeem decorréncia principalmente da
poesia de Hoderlin. Terra para o filésofo ndo $igmio planeta no qual vivemos:
por Terra se alude a ideia de solo patrio, mas éamdphysis a matéria a partir
da qual a obra é elaborada.

Diferente do utensilio, que na serventia faz degapa o material, tanto
quanto em seu desempenho se faz util, a obra@® &aiz aparecer, o ilumina, ja
que Terra refere-se ao material sempre sob a l@bddo do mundo. Sobre isso,
Saramago diz: “gracas a Terra, a materialidadexddéecia se mostra em seu
brilho, a natureza ganha nitidez, o espaco invigleear se deixa ver, recortado
pelos contornos do templd*Nas palavras de Heidegger, o Templo:

N&o deixa a matéria desaparecer, mas sim, apa@cerimeiro plano
e, na verdade, no aberto do mundo da obra: o rocbbhdga ao
suportar e ao repousar. E somente assim se tochadw; 0s metais
chegam a faiscar e a brilhar, as cores ao relazépm ao soar, a
palavra ao dizer. Tudo isso surge no que a obratsa no macigo e
peso da pedra, na firmeza e flexibilidade da madeia dureza e

brilho do bronze, no luzir e escurecer da cor, oar €0 som e na
forca nomeadora da palavfa.

E interessante salientar que o caminho por meiayei Heidegger

desenvolve o elaborar da obra ndo parte da paisatgenatureza, do material ou

%1 00ADb, p. 197.
%2 00Ab, p. 113.
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de seu lugar de esséncia e sim a partir da obnzlegéo a estes. Tais elementos,
embora ai presentes em suas caracteristicas, quandestamos perante a obra,
desaparecem na cotidianidade. Somente no eventerdade na obra revela-se a
Terra em um movimento de auto-remetimento da ilagéo da materialidade. A
Terra enquanto aquela que suporta e acolhe, tmazoatrapartida, a aparicao.
Isso ocorre, por sua vez, a medida que esta apatazale um mundo.
Originalmente distintos, Terra e mundo, ocorremugna relacao de co-
pertencimento mutuo. Nas palavras de Heideggemtimdo se funda sobre a
Terra e a Terra se ergue atravessando o mufidde’ oposicdo de ambos, eles
alcancam sua plenitude, assim como em um combatgual os combatentes
alcancam seu apice a medida que se contrapdenm Assmundo aspira, em seu
repousar sobre a Terra, a fazé-la sobressair. A..Terra, porém, como a
acolhedora, tende a cada vez a puxar o0 mundo pateodde si e em si manté-
lo n34
O combate entre Terra e mundo € a propria traddg&mmbate original,
como a tensdo entre a revelacdo e o velamento ades entre clareira e
ocultacdo. Entretanto, ndo se quer dizer que poidmge corresponde a clareira,
e tampouco a Terra a ocultacdo. Assim, Heideggtarese:
Este aberto ocorre em meio ao ente. Ele mostraasgoressencial
gue ja mencionamos. Ao aberto pertence um mundderra. Mas
mundo ndo é simplesmente o aberto que correspordareira, a
Terra ndo € o encerrado que corresponde ao aaoieaita Antes, 0
mundo € a clareira das vias essenciais pelas qudecidir vem a
ajuntar-se. Cada decisdo, porém, funda-se em um veaoido,
encoberto, desconcertante, sendo ndo seria nunaadenisdo. A
Terra ndo € pura e simplesmente o encerrado, masiilo que
irrompe como o que encerra a si. Mundo e Terrasséwre em si e

segundo sua esséncia combatentes e combativognBsapssim que
entram no combate de clareira e acobertani&nto.

Nos Seminérios de Zollikon (1959-1969), Heideggemsliza de uma
metafora paisagistica para ilustrar seu pensansafite a clareira. Clareira, no

pensamento de Heidegger ndo se refere somenteiramaldo, mas ao espago

3 00AD, p. 34.
% OOADb, p. 34.
% 00Ab, p. 39.
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aberto que permite que a luz assome em contrapoadigscuriddo. Quando se
caminha por um bosque escuro, este sO € percebido tal a luz do aberto da
clareira. E neste lugar que a paisagem circundaptrcebida pela primeira vez —
a vastidao do bosque, a altura das arvores, atanpldo céu e os raios do sol
que, somente porque atravessam a escuridao, reevelamsque em sombra e as
coisas como realmente séo.

Em aA Origem da Obra de Arfenquanto estd em obra, a obra de arte é
a clareira, na quatla-selugar ao combate original entre Terra e mundo. De
alguma maneira no interior da obra da-se caboweséo conflituosa, uma vez
que a Terra somente revela-se no aberto do murmopndo somente instala-se
a partir da Terra. Nesse duelo, os combatentearalee um ao outro e, uma vez
gue a luta se intensifica, mais proximos estacedgertencer a siNeste sentido
0 pensamento de Heidegger se aproxima do pensaanehtdlderlin, quando este
indicava que na natureza da obra de arte estav@cantecimento “onde todas as
forcas estdo em actividade e sO por causa da sumomia intima ndo sao
reconhecidas como activdy”

O combate entre Terra e mundo de forma alguma andim
acontecimento violento fruto de desentendimentoisputh, mas aponta a
harmonia do co-pertencimento entre estes dois sasgsenciais da obra.
Heidegger mesmo pensa o combate entre Terra e noonaim um repouso, pois o
repouso seria 0 caso limite do movimento, podendeeh nele a mais alta
mobilidade. Ao nos aproximarmos da obra em seuusspoapreendemos “de
modo uno, a mobilidade do acontecer da ofira”

No combate original incide o préprio ser da obrayeadade. Dessa
maneira, Heidegger se pergunta como o combate &etra e mundo pode se
efetivar na obra de arte. Assim, reflete sobret@ dasta ser uma coisa criada — e
como na criacdo da obra pode entdo ser resguaektdoconflito. Heidegger

determina a criagao da obra a partir do elabolarmlie: “tanto o elaborar da obra

%HH, p. 15.
3" 00Ab, p. 121.
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quanto o elaborar do utensilio acontecem naqueterta-frente que de antemao
deixa o ente assomar a partir de seu aspectogresenca?

Entretanto, diferente do modo de criagdo do utensilcriar do artista
traz a tona o acontecer da verdade na obra. Ngoig@arartista consiga capturar a
verdade e Ihe dar um formato, mas tendo em visgtahguna esséncia da verdade
uma orientacdo para a obra de arte. Neste direoema, como um rasgo em
direcédo a obra, a verdade € ela mesma em mei@a obr

Enquanto é elaborada e criada, o combate origmalresentifica nos
tracos e contornos da obra de arte. Heideggef@izombate trazido ao trago e
assim reconduzido a Terra, e com isso firmemerntbekecido, € a forma. Ser-
criada da obra quer dizer: ser-firmemente estaiieleta verdade na formd>Ou
seja, a criacdo da obra de arte da forma ao propnate entre Terra e mundo, e
por ser a Terra aquela que se oculta, a forma tesedfirmemente estabelecida
nela, pois nela a luz do aberto tera sua maicstéasiia. Uma vez que na Terra a
obra encontra suporte, nela a obra se estabelece.

A obra é erguida firmemente na forma e, na medidaee nos insere na
demora da abertura da verdade, abala todas a$eslalp cotidiano. A isso,
Heidegger nomeou ohoque A partir deste, o homem vem a “demorar-se na
verdade que acontece na obra”, e volta a si pa®rar, conhecer e miraf®O
choque, a abertura de compreensibilidade operddaopea de artgpde em obra
0 ndo-velamento da verdade. Esse acontecimentotmepenanifesta o que antes
nao havia, pois anteriomente estava oculto. Comddgger havia exposto em
Hinos de Holderlin longe da poesia estamos coxos, cegos e surdas.nila
proximidade da obra da-se o inverso. No trabalhdraessia da obra, ou na
abertura operada pela obra, nos colocamos em wan difgrente daquele em que
habitualmente estamos e a assim da-se oportunpadegue a paisagem na qual
a obra se instala se desvele transfigurada.

O acontecimento da verdade na obra ocorre enguestteerem em
combate Terra e mundo. Fisicamente a obra ultrapassworte de seu mundo

historico. Entretanto, no momento em que ha a rié@sse, a obra morre enquanto

3 00AD, p. 44.
%9 00ADb, p. 47.
“C00Ab, p. 51.
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obra de arte, e decai no ambito da tradicdo. A¢asena tradicéo extrai das obras
de arte o traco do estranho, deixando estas dertéatona o nao familiar da
habitualidade, ndo operando mais o choque em sdieat® original onde a
paisagem aparece transfigurada.

Assim, somente alcancamos na obra, apesar de tmdesforcos, sua
dimensao material e formal. Apds a morte de sewmuistorico, a obra deixa de
ser uma obra de arte, pois 0 ambito de aberturaanaatravés da obra ndo se
apresenta mais a partir dela. Desta maneira, ooemdip demarca mais o lugar do
sagrado, sua funcao € alterada e decai a condégabjetto turistico, ou objeto de
estudo da estética.

N&o apenas a morte do mundo histérico pode causaorte da obra
enquanto obra de arte, mas também o deslocamesitt® de seu sitio original.
Heidegger frisa que em consequéncia do deslocandesgolvem-se as relacdes
essenciais abertas pela obra e, portanto, seuip@Egpaco essencial. Exilada do
seu solo patrio, de sua paisagem e de seu espagimraade arte perde toda
referéncia. Dessa forma, como nos explica Heideggenicio de sua exposi¢ao,
na obra encontramos apenas o objeto, pois mesmesgaeainda venha ao nosso
encontro em funcdo de sua presenca fisica, ndeséamaesma.

Pode ser observado que Heidegger reflete sobrenagderacdes da obra
de arte nunca como uma representacdo, mas com@resentificacdo do dar-se
auténtico da verdade. A obra de arte auténticaantemoete a algo exterior a ela
mesma, nem estd como substituta do que quer que PBgr ser nao-
representacional ela é evento: ela é seu propm@dee lugar, ndo podendo ser
desvinculada destes.

Quando Heidegger tece consideracdes sobre o desata da obra de
sua paisagem original a outros contextos, se ppapgorincipalmente, com a
transferéncia de obras pictoricas e escultérices @amuseus. Em um momento
posterior, enBobre a Madonna Sixtid963), esclarece como o deslocamento da
Madonna Sixtinade Rafael, da Igreja em Piacenza, ao museu oeasiamrte da
obra, pois o translado ndo gera apenas uma muddecposicdo, mas o

rompimento irrecuperavel de todas as relacéesndiigis as quais a obra pertence
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e que em sua instalacdo em seu local de origeranviap sobressaimento. Para o
filésofo, a transferéncia para uma colecao retimara de seu mundo.
A obra pertence ao espaco aberto por ela propaagiMura apresenta-se
a propria imagem da Madonna, que em sua presesigdairo altar como o lugar
do culto a Deus em um sentido profundo. Por pegteaquela Igreja e aos seus
fieis, a propria obra ganha seu sentido na medida@e esta com estes. Para
Heidegger:
O sitio é sempre um altar numa Igreja. Esta pegtanicnagem como
esta aquela. Ao acontecimento Unico da imagem suwrele
necessariamente a sua singularizagdo no sitio pgierste de uma
igreja entre tantas outras. Por sua vez, estaaidi@j seja, cada

individuo da sua espécie) reclama essa janela wdsaa imagem
singular: ela funda e consuma a edificacéo daagte;

E através da obra de arte que sua paisagem cirtiendparece como
uma paisagem sagrada. E a obra que instaura odandarintalou-se o altar como
voltado ao divino. E sob a luz do espaco abertertesieado pela obra que o
pulpito, a nave da igreja, suas paredes, a esea@dagpraca em frente, o céu, as
arvores e as fachadas vizinhas aparecem transaadas dentro de uma mesma
unidade de sentido. A remocao da obra de seu tealrigem ndo prejudica
somente a obra de arte, mas reflete uma perdacparasua propria paisagem
original. A remocéo da obra de sua paisagem demrigausa a perda do sinal
estranho que pela primeira vez deu a ver o munddonénou a Terra. Assim, por
ter sido abalada a unidade daquelas vias de sigddi que unem a obra a seu
local de origem, a paisagem natal da obra perdérdao.

A partir das obras apresentadas compreendemospde breve, o que
Heidegger pensa sobre a obra de arte e tambéma@emaontro com a paisagem
se da por meio das obras de arte. Entretanto, asms @presentados a paisagem
em si ndo era a propria obra de arte. No primeigoapresentacao pictorica da
paisagem, evidenciamos a revelacdo do mundo daocea®® aos seus olhos, mas
nado a partir de um encontro com um exemplar rebleidegger frisa que
cotidianamente, diante do exemplar real, 0 campseésquece da paisagem na

confiabilidade. No segundo, observamos como uma abguitetdnica em sua

“'HEIDEGGER, M.Sobre a Madonna Sixtina. 77.
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esséncia resguarda também o acontecer da paisagmmoena totalidade da obra
arquitetbnica a paisagem aparece transfiguradha araaovo olhar.

Por outro lado, de forma alguma foi observado o imemto de
revelacdo da paisagem a partir de um encontronatigia paisagem consigo
mesma. A paisagem somente existe a luz de um atoet®@o poético operado
pela obra de arte. Contudo, aqui nos voltamos matte a pensar sobre obras de
arte paisagisticas, ou seja, paisagens elaboradas @ sdo as obras de arte. Nos
perguntamos entdo de que maneira a filosofia delddger pode iluminar o
pensamento sobre estas obras.

Mas, antes de tudo, necessitamos compreender mehws paisagens
podem ser elaboradas como obras de arte e, aisdi#ifeaencas implicadas na
elaboracdo de uma paisagem obra aos outros modagresentacdo artistica da
paisagem, mesmo as diferencas em relagdo as alpatetdnicas que em sua
unidade também operam a revelacdo da paisagemmAssis voltaremos a
consideracdo de como a paisagem e a arte se releao na historia da arte

ocidental.

3.2
Paisagem: a relacao entre arte e natureza

Para compreender melhor como paisagens podenoseatas no modo
como Heidegger pensou as obras de arte precisaamss de tudo, ter
conhecimento do que sdo obras paisagisticas parada apresentacao pictorica
ou da reunido operada pela instalacdo de uma odpdeddnica. Assim, faremos
uma pequena apresentacao historica da paisagesfiena @éa arte ocidental.

Segundo Besse, e¥fer a Terra pode-se identificar a relacéo entre arte e
paisagem desde a Antiguidade, especialmente comtarg Entre os registros
mais antigos, 0 autor destaca a presenca da paisegetextos de Plinio — o
Jovem, século |, e cita uma passagem em que estgana seu sitio na Toscana,
a Villa Tusci. Plinio diz: “V0s tereis 0 maior peazem apreciar o conjunto da
regido do alto da montanha, pois o que vereisdalivos parecera um campo, mas

antes um quadro de paisagem de uma grande béfezarho podemos perceber,

“?BESSE, JVer a terra: seis ensaios sobre a paisagem e argéiagp. 28.
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a propria palavra paisagem se relaciona ao amigitdrigo, ou seja, artistico. Este
modo de ver, no qual a paisagem €& encontcadao pintura, oucomoimagem,
transcorre ao longo de toda histéria da paisagelgo Aa paisagem natural
remete a arte.
Entretanto, antes de ser prioritariamente compidantb ambito da arte

e da imagem, paisagem remetia a um significadodboterritorial e geografico.
Em aleméol.andschaftera a provincia, patria ou a regido. A paisagem, nesse
sentido, € definida por seu sitio, seu lugar enti@ngcas humanas e naturais, bem
como pelo conjunto de suas propriedades e quakdatde proprianatureza A
paisagem era entendida como 0 espaco objetivo dst€éesia. Segundo
Camporesi:

No século XVI, ndo se conhecia a paisagem no sentioderno do

termo, mas o ‘pais’, algo equivalente ao que é pér® hoje o

territério e, para os franceses, emvironnment lugar ou espaco

considerado do ponto de vista de suas caractedgdiigicas, a luz de

suas formas de povoamento humano e de seus re@o@e8MIcOS.

De uma materialidade quase tangivel, ele ndo pertén esfera
estética se ndo de um modo muito secundrio.

E a partir deste entendimento territorial e existnda paisagem, que
esta é redescoberta na Grécia classica. Emboraxigtisse uma Unica palavra
que se aproximasse ao que hoje compreendemos E@g@a, 0S geografos
gregos tinham como objeto de estudo os lugarestia i@ sua posicéo thesis —

e pelaphysis Assim, descreviam cartograficamente e ambientaiena superficie
da terra. Devemos nos lembrar qoigysis para 0S gregos era pressentida na
unidade poética do vir a ser, que de modo algunenmder apreendida, em sua
origem, pelo olhar, ou mesmo como uma imagem, nmasns totalidade do
mundo.

Segundo Vincent Scully, a ndo existéncia de umeaavpal e de
“representacdes” artisticas, na pintura ou naalitea, de paisagens, néo significa
que estas ndo fossem importantes para os dfe@eso contrario, a paisagem era

encontrada a partir dela mesma, na plenitude kdada da existéncia diaria em

43 CAMPORESI, P. apud BESSE,Qp. cit, p. 20.
4 SCULLY, V. In: MALPAS, J The place of landscape. 10. Neste livro encontramos uma
interessante apresentacdo do pensamento de VBecelhy por Jeff Malpas.
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sua real escala, e ndo simplesmente como algo fitcaho visivel. Scully

defende que na Grécia antiga a arte, por meio @esa@rquitetdbnicas ou
escultéricas, atingiam a paisagem em si mesma o roemo 0s templos eram
erigidos e instalados de forma a contrastar e aeahds formas organicas e
cambiantes da paisagem circundante.

A aparicdo da paisagem como um tema na arte gpEy@@ somente
quando esta ja ndo é mais pressentida na unidadepertenca da existéncia
diaria. Apenas ap0s a morte dos deuses, quandm jinais se acredita na unidade
entre a vida particular e natureza, € que a paisageneca a aparecer como tema
poético, literario e pictorico. Deste modo, elarapa como questdo, apds um
deslocamento de posicionamento, no qual o ser hupassa a se colocar diante
e distante dela, e ndo mais integrado a ela euaezat

A concepgdo de paisagem como fruto de um olhamamtsido e
contemplativo €, para os historiadores da paisageugurada a partir da carta
de Petrarca de 1335. Como ja mencionado, a dita oc@arca a perspectiva do
sujeito que vé perante a si 0 mundo. A partir desimento e principalmente no
Renascimento, a paisagem revela-se como uma imagermroduto do olhar que
descortina a extensdo de um territorio de um pal®ovista elevado. Neste
periodo, a paisagem ganha autonomia como uma iamertategoria da pintura,
em que assumia-se uma clara distincdo entre o atabratural e o que se
retratava no objeto de arte.

Segundo Jeff Malpas, effhe Place of Landscapa ideia de paisagem
como algo essencialmente relacionado a representacéa visdo, parece
negligenciar elementos cruciais de prépria expeiéétotalizante da paisagéin
Dado que a paisagem, ndo reduz-se ao visivel, naeroebida por todos os
sentidos numa experiéncia complexa e totalizanéstdDmaneira, a apreensdo da
paisagem escapa a apreensdo comum a qualquerobygto. Friza, ainda que,
embora a partir da era moderna a ideia de paisagpameca com maior énfase
como fruto de uma determinada alienacédo daqueleviyeeem relagédo ao seu
entorno fisico e imediato, ndo se pode divorcidruagalmente paisagens

particulares de suas configuracdes econdmicasi@soc

“SMALPAS, J The place of landscapp. 11.
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Em contrapartida a hegemonia da apresentacao ip&ctde paisagens,
foi ainda durante o Renascimento que se deramraligdes técnicas e culturais
para que a pratica da botanica e da horticultiwanghsse uma categoria de arte
paisagistica no ocidente — a jardinagem. Um dasgiros registros tedricos deste
acontecimento foi a publicacdo de Francis Bacon gumeseu tratado, dedica uma
secdo A pratica artistica de jardins em 162m Of Gardens Bacon ressalta que
a primeira criacdo de Deus foi um jardim, sendardipagem, entre as formas de
arte, aquela que mais se aproxima ao divino. Enecesp discute como a
sazonalidade das estacOes altera a apresentagaalido e como a composi¢cao
paisagistica ultrapassa a mera visualizacdo, quaadpreocupa com O suave
perfume das floré§ ou como melhor escolher a vegetacdo para quermpass
formem seus ninhos. Bacon compreende, desta maaalaa-jardim como parte
da natureza, e reconhece a mutabilidade formaémerl um tipo de obra criada a
partir de elementos que se transformam sazonalmente

Kant, em aCritica da Faculdade do Juizale 1790, dentre as artes
pictéricas, situa a pintura como a “arte da de8oripela da natureza” e a
jardinagem como a “arte da composicéo bela de pmdutos.?® A mencéo a
Kant demonstra a importancia dada a jardinagencipaimente entre os séculos
XVII e XVIII e sua vinculacao ao pictorico. Contydwma medida em que o sujeito,
mesmo que distanciado, esta diante de uma paisagedn inicia-se a
desconstrugdo da representacdo e a reinsercdoiséayga no ambito diario,
assim como a elaboracéo artistica de paisagesisl. Nestas obras, mesmo que o
objetivo maior seja a oferta de perspectivas emcsuaposicdo, ndo se pode
negar uma experiéncia na qual a interacdo senst@i&bdos os sentidos se faz
patente. Porquanto, parado ou em movimento, otsujgerage com a paisagem,
por perceber elementos que o afetam pluridimeabizente.

No século XVII, a partir da revolucéo paisagistios jardins ingleses e

0S pitorescos passaram a ser pensados como jaa@isegisticos, tal transicéo

“ BACON, F.Of gardensin: HUNT, J.e WILLIS, P. (org.)The Genius of place: the english

landscape garden 1620-1820

4And Because the Breath of Flowers, is farre Swegtehe Aire, ( where it comes and Goes,
like the Warbling of Musick) then in the hand, fbez nothing is more delight, then to know, what
be the Flowers, and the Plants, that doe best pasfthe Aire."BACON, F.Op. cit, p.51.

“ KANT, Immanuel Critica da faculdade de juizp.168.
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significa principalmente a mudanca de escala dedtess. O jardim deixa de ser
pensado em extensdo a obra arquitetdnica, ganbaoaia e cresce em escala,
passando a alterar uma paisagem como um todo. Ghsrucdo envolvia a

modelagem do relevo, a alteracdo e adequacdo descdidagua para criacdo de
lagos e rios, de mirantes como pontos de visadauttivo de plantas de pequeno
e grande porte. De acordo com a concepcdo modarpapducédo dos jardins

paisagisticos era pensada a partir de um objeistorizo e nela aplicava-se as
teorias desenvolvidas dentro do ambito da pintuta kiteratur’.

Neste contexto, vale lembrar dos jardins paisagistproduzidos por
Humphry Repton, famoso paisagista inglés. Reptoimegramente, visitava a
paisagem existente e a representava em uma patdieo, a partir de um ponto
de vista eleito por ele — como a vista da janelardecoémodo, o acesso de uma
propriedade ou um ponto no percurso. A seguir,@ejeto era pensado como
uma alteracdo na pintura, apresentada com um jagsadbreposicdo. Nao
obstante, foi Repton que primeiramente evidencgdii@rencas entre 0 modo de
produzir paisagens na pintura ie situ E dele a consagragdo do termo
“jardinagem paisagistica”. Segundo Franscisco CademHistoria de los estilos
em jardineria

Quica sua mais valiosa contribuicdo foi um conceiojardinagem
radicalmente diferente da pintura, dando origencla@amado estilo
jardinesco. Em resumo, a vista que fixa o pintdrea tela é uma
vista fixa, enquanto o jardineiro obtém uma viséal de seu jardim
guando se move nele, o abarcado na tela é infamdamanho ao que
€ capaz de abarcar a visdo humana a uma so viftalmente, o
pintor se vé obrigado a concretizar uma luz emgsewro, quando na
paisagem natural ela muda a cada segundo. E ocagtdrgpton foi

aprimorando estas teorias com o tempo e muitass\&xe a pressao
de ataques de seus detractdfes.

Foi na sombra desta discusséo que a paisagenmipreendida ao longo

do século XIX: de um lado, entre uma concepcdoOpae e pitoresca da

49 Durante os séculos XVII e XVIII, a apresentacasaboracéo da paisagem era imageticamente
compreendida. Francisco Cadena ressalta que dsdiemtre a paisagem dita natural e a paisagem
criada reduziam-se, “formando estas vistas que io®rps, em um ciclo fechado, viam na
natureza, pintavam, para servir de modelo aos giataa, e que posteriormente contemplavam e,
por sua vez, pintavam”. CADENA, Francisddistéria de los estilos em jardinerigp. 253.
Traducéo livre.

0 CADENA, FranciscoOp. cit, p. 259. Traducéo livre.
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paisagem; de outro, evidenciando-se as particaldesl da escala, efemeridade,
amplitude e a variacdes formais impostas pelas icoesl ambientais que
influenciam uma obra paisagistica.

No pitoresco, a composi¢ao paisagistica visavgpetivas que tivessem
“aquele tipo de beleza que apareceria bem em umarg@f?, que causassem o
mesmo efeito das obras pictéricas. Privilegiavaaseomposicdo de cenarios
aparentemente naturais e rasticos, evidenciand@@ @ecadente do tempo e do
envelhecimento. Por outro lado, mais e mais, a osiQfo paisagistica deveria
adequar-se as demandas funcionais, as exigénaiagutvas e de manutencao,
prever a circulacdo e uso do espaco e, 0 mais tanger ser pensada como
instrumento de habitacao.

Embora os jardins paisagisticos fossem inicialmeantecebidos a partir
de um ideal pictérico e privilegiadamente visuah medida em que se
apresentava a paisagem em toda a sua dinamicitfadsitoriedade e escala,
tanto o artista era reposicionado em relacdo a @re, gradualmente, o sujeito
era deslocado de sua posicdo distanciada paraagitecom a paisagem.
Progressivamente, o percurso aparece como focotitemaestas obras no
reconhecimento de que a percepcdo de uma paisagermal também de uma
experiéncia temporal, dado que esta ndo pode s=lpea, em sua totalidade, em
uma unica mirada.

Tal situagéo de transicdo pode ser evidenciaddemral Parkde Nova
lorque (1858), projeto de Olmsted e Vaux. EmboraCeatral Parkainda seja
evidente a plastica académica e pitoresca, Olmptsta a compreender a
elaboracdo da paisagem ndo mais no ambito pictdmeds sim no ambito das
artes plasticas e espaciais. Além disso, Olmstéthtna obra paisagistica uma
preocupacao de ordem social — a missao de coeopara a formacao de valores
coletivos por meio da oferta de lugares onde asogasspudessem se reunir,
desenvolvendo um sentido de comunidade e cooper@édsted preconizava a
intencdo modernista de se criar espacos que ssieti 0 pensamento de sua
época, além de pensar no futuro e na aproximacdmh@m ao ambiente fisico

que o cercaria.

*LHUNT, J. e WILLIS, P. (org.Dp. cit, p. 337. Traducéo livre.
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Fig.4 - Paisagem com Enéas em Delos, 1672. Claodaih.

il

Fig.5 - Foto dos Jardins de Stourhead, criado eff.1Faisagismo de Henry Hoare II.

1
|

o

Fig.6 - Caderno vermelho. Humphry Repton. A conéepdo projeto paisagistico era
pensada a partir de um objetivo picté
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No inicio do século XX no paisagismo, assim coma@utplitetura e nas
demais artes, se fez presente um descontentamamt@ @titude académica da
maior parte dos artistas. Em grande numero deoargégmanifestos percebe-se a
chamada por um desenho atualizado e da libertag&academicismo. Isso em
favor da composicdo de paisagens para serem vieidebitadas, e ndo apenas
contempladas. Neste sentido, a influéncia de Obineta quase tangivel: a da
preocupacao dos paisagistas, em suas obras, dibgrdara o progresso, para o
reconhecimento da comunidade como tal, e o coadtama reaproximacao do
homem a uma forca maior — a natureza, por meiorida &ais caracteristicas
partiam do pressuposto de que, embora a paisagesa ger construida, esta
também interfere no modo como os homens se sit@amumdo.

De subito, formalmente independentes da tradicAogcomposicédo
moderna de paisagens inaugura um processo exp&mm&entre as obras
paisagisticas, evidenciamos aquelas que se apnoxipoa seu carater social e
funcional, dentre elas as obras de Garret Eckbbagn@s Church, por exemplo.
Por outro lado, agrupam-se aquelas que antes detiithm uma preocupagéo
artistica na composicao espacial da paisagem. Dagbe, ressalta-se as obras de
Isamu Nogushi, Luis Barragan e Roberto Burle Marx.

Segundo Walker e Simo, eimvisible gardensBurle Marx diferencia-se
dos demais pela valorizagcdo e o uso das plantas ocoateriais definidores da
forma, em comparagdo a Nogushi que explora, porfeuaacdo escultorica, o
uso de materiais minerais, e Barragan de elememiosdos de uma linguagem
arquitetbnica. Tal fato implica na instabilidadefdana, pois sua elaborag¢éo néo
é ditada exclusivamente pelo artista, mas é rekuit@njunto entre a producéo
artistica e natural, pois a planta, como Burle M&oconheceé viva enquanto se
altera

Ao longo do século XX, o movimento de desconstruggoesentacional
da paisagem se desdobrard, a medida que a obemigtita se dissemina na
arquitetura, como visto na arquitetura da paisagepor outro lado, na escultura.
Neste momento, no ambito escultorico, a paisageenmatizada na esfera do
Minimalismo e, principalmente, a partir da década7@, daLand Art Deve-se

ressaltar que aqui privilegiamos aquelas obrasgoeapenas se dao pela insercao
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de elementos escultéricos na paisagem, sendo estamaln ou urbana, mas
paisagens foram elaboradas esculturalmente. Par, igessivelmentem as
considerag0des feitas n&o atinjam a todas as obcashiecidas comioand Artou
Earth Art

As primeiras obras dhand Art nasceram a partir de um movimento de
insatisfacdo da arte minimalista em relacdo ao ambdida galeria: por néo
inserirem-se existencialmente, como as esculturablicas, de maneira
confortdvel nos espacos urbanos, buscaram no ambiatural seu suporte. Tal
movimento caracterizou-se por um desprendimento attistas em relacdo a
“induUstria das artes”, na medida em que suas alfagpoderiam ser expostas na
galeria, ou tampouco comercializadas. As primegbisas, em acordo com 0s
principios minimalistas, assemelhavam-se pela @stensa de suas intervencdes
e por serem estas realizadas na superficie da Targrocedimento era muito
identificado a monumentos pré-histéricos como ané&tenge. Por outro lado,
também € notorio o vinculo entre tais intervengées paisagismo inglés do
século XVII e XIII.

Robert Smithson, por exemplo, um dos maiores expeetiaLand Art
publicou um importante artigo em 1973 intituldelederick Law Olmsted and the
Dialectical LandscapeNele, estabelece os vinculos entre suas obrasaeligdo
paisagistica ao posicionar Olmsted como o priméiEarthwork artist®2
Segundo Shapiro, efaarthWards: Robert Smithson and the art after bakel
referéncia a Olmsted tinha como objetivo legitimaiEarth worksfrente a seus
detratores.

O movimento da_and Art surgiu no pds-Segunda Guerra Mundial, em
meio a Guerra do Vietna e a Guerra Fria, quandaitade do planeta frente a
tecnologia nuclear estava em pauta. Aléem diss@sties ambientais de grande
magnitude, tais como a contaminacédo da baia denvitaa no Japéo, em 1962,
contribuiam para a valorizacdo das questdes ecal®g ambientais levantadas
pelos movimentos ambientalistdsand designa o material e o local de trabalho

das obras daand Art que se utilizam da propria paisagem no fazestenoi

2 SMITHSON, RobertRobert Smithson: The collected writings 164.
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As obras dd.and Artpropdem novas abordagens da paisagem, pois estéo
no limiar entre esculturas e obras arquitetdninassentido de n&o inserirem-se
entre as artes figurativas. Elas negam a repregentenaterializando-se mediante
atitudes de grandes proporcdes e escala ou mistagliSao elementos criados
sempre a partir de um local original e por isge specifcsDiferenciam-se pela
efemeridade de suas propostas, pela escala deeim¢éio, na escolha da técnica
empregada e material utilizado. Este pode sermguigi do préprio sitio no qual
se atua ou externo a ele, como materiais mais tinalizados, como no caso de
Richard Serra e Christo & Jeanne-Claude, por exampl

Neste contexto, a obra de arte paisagistica, caysa @roduzida, diz
sobre a intervencdo na paisagem, seja no arranjondgrupo de pedras, em uma
linha desenhada no deserto ou mesmo na compostcaandardim ou parque.
No presente caso, obras paisagisticas serdo camdftas dentro de um campo
ampliado, abrangendo intervencdes entre a arqratetscultura e o paisagismo
Neste sentido, a paisagem, como arte, refere-spreeamum lugar original e
deriva de um encontro com a paisagem mesma, pelbsgufaz patente sua
dimenséo envoltéria e orientadora. Estas obraspsaximam na interferéncia
direta da paisagem, que constitui ela propriajzatido-se da matéria que ela
mesma se determina, poisnéervencao existe no local e ndo pode ser removida
dele.

Destas obras, resumidamente, sao identificadadasqgee irdo explorar
justamente a transitoriedade e efemeridade da fgooratensionarem a relacéo
entre a producdo artistica e a producaglugsis Primeiramente, existem casos
nos quais a propria finitude fisica da obra é engula pelos artistas, sendo ela um
evento temporario. Por serem de extrema efemeridadempo e as forcas da
natureza ndo apenas alteram suas caracteristizas, de fato destroem-nas por
completo Caso este de obras como as do artista americanaisD@ppenhaim,
como aAnnual rings(1968) eBondary Split1968), ambas elaboradas a partir da
manipulagdo da superficie congelada da 4gua. HracSiés como essa, a obra

3 No Brasil é preferido o termo paisagismo em dedritn do uso da expressdo arquitetura da
paisagem, ou arquitetura paisagista, comumenteaa# em Portugal. Em inglés dizlaedscape
architecture em francéarchitecture de paysage
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consiste nas novas relacdes impostas pela inté&twena paisagem anterior,

enquanto esta durar.

Fig.8 - Monumentos de Neguev, 1968.
Dani Karavan.

Fig.7 - Annual Rings, 1968. Dennis
Oppenheim.

B
o

Fig.9 - Boundary Split, 1968.
Dennis Oppenheim.

Fig.10 - Sitio St. Anténio da Bica, 1948-
2006. Burle Marx.

Fig.11 - Double Negative, 1969. Fig.12 - Cocheiras, 1968.
Michael Heizer Luis Barragan.
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Em segundo lugar, estariam as obras nas quaismpmr do uso de
materiais de maior durabilidade, aquilo que fobelado pelo artista se desdobra
nas alteracdes produtivas ghysis criando uma forma de origem hibrida e
pitoresca. No caso, o artista altera a paisagerstesmte edificando novas
situacbes, que perduram e mantém-se, evidencianti@rssformacdes operadas
pela elaboracdo continua da natureza, sendo efgaomanenos prevista por ele.
Estas obras aproximam-se ainda por sua envergguuraerem obras de grande
porte, requerendo uma infraestrutura de constragédmm a obras de engenharia
e arquitetura. Dentre elas, identificamos o Monumete Neguev (1949) em
Israel, de Dani Karavan, Double Negativg€1969), obra de Michael Heizer, e 0
Spiral Jetty(1970) no lago Salgado de Utah — EUA, de Robeittson.

Héa ainda uma terceira atitude mais proxima a agtjua paisagistica e
aos jardins ingleses. A partir de uma edificacaiah a obra vem a se
desenvolver conjuntamente na continuidade de ambdastancias produtoras,
em parte composta por elementos edificados comasamquitetbnicas e outra
composta por elementos vivos, como um cultivo. &leentido, a obra, para além
da edificacdo arquitetdnica, se retirara no proprescer-por-si dos produtos da
natureza, ngphysis Como exemplo o Parque del Este (1963) em Cardeas,
Burle Marx e equipe, ®arque do Flameng¢l965) no Rio de Janeiro, de Burle

Marx, Afonso Reidy, entre outros.

3.3
Obras de arte paisagisticas a luz da filosofia de H  eidegger

ApoOs breve exposicdo das consideracdes iniciai$ieldegger emA
Origem da Obra de Arferetomaremos seu pensamento sobre a obra de arte,
direcionando este pensar para as obras de artgfsiisas. Com isso, seguiremos
o exemplo do filésofo e escolheremos para guiasmpsnsamento duas obras de
arte.

A primeira obra escolhida éRarque do Flamengaituado na cidade do
Rio de Janeiro, cuja finalizacdo remete ao ana9éd,1de autoria de Burle Marx,

Reidy e equipe. A segunda, &piral Jettyde Robert Smithson (1970). Embora


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011707/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011707/CA

88

Heidegger ndo tenha sido contemporaneo a nenhursa ddas obras e
possivelmente ndo as reconhecesse como “grandas dbrarte” € importante
salientar a importancia dessas obras no ambitartiss da paisagem.

O Parque do Flamengaeera aqui vislumbrado como exemplo de uma
paisagem concebida como obra de arte. Incrustadaaa no corpo da cidade, a
obra articula 0 encontro entre natureza, a paisagg@ica e aqueles que nela
vivem. Tal encontro se da pela aproximacéo daglaties e preocupacoes atuais
do carioca com sua paisagem natal em toda a dittades e amplitude que o
encontro com a paisagem em real escala configura.

O estudo ddParque do Flameng@ermite também que pensemos sobre
uma das mais interessantes particularidades das @@ arte paisagisticas: a
presenca de um fator de atuagdo formal externoda g artista. Por serem
viceralmente instaladas na paisagem, a ponto dead&rem ser separadas desta,
as obras sustentam-se no modo como interagem qudpdo ciclo da natureza.
Assim, o artista ndo controla todos o0s aspectospositivos da obra. Um
aprofundamento e Origem da Obra de Arteos auxiliard entdo a compreender
como se da a elaboracdo destas obras e sua peniaaequanto obra de arte
frente a instabilidade de suas condi¢cdeRatgue do Flamengmeste caso, € um
interessante exemplo desta permanente instabilittadeal por ser constituido
em grande parte por materiais organicos que pressinda alteracdo para
manterem-se Vvivos.

A segunda obra a ser apresentada, a Spiral Jettgdas em um lago
remoto em Utah, apresenta a possibilidade das aieasrte de recriarem
paisagens, construindo, como diz Vik Muniz, monutogem nossas mentésA
partir desta obra, principalmente por meio do peesdo de Heidegger ey
Coisa Construir, Habitar, Pensaf1951),Observacdes sobre escultura — arte —
espacoe Arte e Espacq1969), pretende-se apresentar como as obrastee ar
paisagisticas podem em seus limites abrir difesetifgos de espacialidades
possibilitando novos tipos de paisagens. Na meeidague as obras instauram
relacbes para além de sua paisagem original, crmawvas possibilidades

paisagisticas, sendo a propria obra uma paisagem.

** MUNIZ, Vik. Reflex: Vik Muniz de A a, p. 157


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011707/CA


89

=/ JOSE e

do Parque do Flamengo

e
o
® 1
g [}
g A
c
< 3
o
()
©
=
O
o
L
O
(90]
1_
=)l
LL

VO/LOLTTOT oN [eubiq oededoynia)d - o14-ONd

Fig.14 - Croqui de concepg¢do do Parque do Flamengo
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O esfor¢o de se pensaParque do Flamenge aSpiral Jetty obras tdo
diferentes entre si, a luz da filosofia de Heideqgomrte do principio de que o
templo grego ndo esgota todas as potencialidadesdessdo inerentes a uma
obra paisagistica. O templo grego, embora relnauariotalidade a paisagem e,
assim, a mostre em sua verdade ndo o faz a parpadagem ela mesma, mas
sim por meio do templo em relacéo a ela. A inséadagdo templo transfigura sua
paisagem no acontecimento da verdade, mas o tragorepguarda a unido
conflitual entre clareira e ocultacdo, entre Texrenundo, € a forma do proprio
templo. Deste modo, nos voltamos ao estudo de aprasem si mesmas S&o
paisagem, pois, neste caso, a elaboracdo da abrfardea a propria paisagem, e

esta constitui a propria obra de arte.
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